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Wie man Mitte der 1930er Jahre für Männerchor schrieb 
Eine Unterhaltung über Sätze von Johann Nepomuk David, Hugo 
Distler, Kurt Thomas und anderen
Christoph Göbel, Gesine Schröder
Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, 
Grassistraße 8, Raum 007, 19. Januar 2015.
Gesine Schröder: Als Fundament unserer Unterhaltung im handfesten 
wie im übertragenen Sinne liegt ein Stapel Noten1 vor uns, die Sie, lie-
ber Herr Göbel, freundlicherweise aus Ihrer eigenen und aus der Hoch-
schulbibliothek mitgebracht haben. Abgesteckt wurde für die Stücke, 
über die wir sprechen, ein Zeitrahmen. Dieser Rahmen, der sich auf ihr 
 1  Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmigen Männer-
chor (1937); für gemischten Chor: „Herr, nun selbst den Wagen halt“. Choralmo-
tette zu vier bis fünf Stimmen (1935), „Ein Lämmlein geht und trägt die Schuld“. 
Motette zu vier Stimmen (1935), „Wer Ohren hat zu hören, der höre“. Motette für 
vierstimmigen gemischten Chor (1939), op. 23a, „Und ich sah einen neuen Him-
mel“. Motette für vier- und fünfstimmigen gemischten Chor (1939), op. 23b, „Ich 
wollt, daß ich daheime wär“ (Heinrich von Laufenberg). Choralmotette für vier-
stimmigen gemischten Chor (1936), „Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand“ 
für vierstimmigen gemischten Chor a capella (1937).
  Hugo Distler, Mörike-Chorliederbuch. Dritter Teil: Für Männerchor (aus op. 19), 
Vorwort datiert mit 1939.
  Camillo Hildebrand, „Feierliche Nacht“ (Karl Bröger) [für vierstimmigen Männer-
chor], copyright 1935.
  Kurt Thomas, Fünf Chöre für drei gleiche Stimmen nach Gedichten von Rudolf 
Paulsen aus „Das festliche Wort“, Werk 32 (1938).
  Sammlungen:
  Sammlung von Volksgesängen für den Männerchor. Liederbuch für Schule, Haus und 
Verein, hrsg. von der Zürcherischen Liederbuchanstalt […] unter Redaktion von 
Ignatz Heim. 16. Ausgabe für Deutschland, Leipzig 1899.
  Das Männerlied. Liederbuch für Männerchöre, hrsg. von Walther Lipphardt, Kassel, 
Vorwort datiert mit 1934.
  Chorliederbuch für die Wehrmacht, im Auftrage der drei Wehrmachtsteile hrsg. von 
Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lothar von Knorr, Leipzig, Vorwort datiert 
mit 1940.
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erstes Erscheinen im Druck bezieht, stimmt grob überein mit Johann 
Nepomuk Davids Leipziger Zeit, er umfasst mithin das Jahrzehnt ab 
1934. Vorgegeben haben wir unserer Unterhaltung zudem ein Genre: 
den Männerchorsatz a cappella. Zu diesem Genre hat David den Spruch 
von Angelus Silesius für drei Stimmen mit dem berühmten Text „Mensch, 
werde wesentlich“ beigetragen. Von anderen Komponisten liegen uns 
vor: Fünf Chöre für drei gleiche Stimmen von Kurt Thomas, Männerchöre 
aus Hugo Distlers Mörike-Liederbuch und schließlich der Männerchor-
satz „Feierliche Nacht“ von Camillo Hildebrand, zudem drei Sammel-
bände mit Männerchorsätzen, von denen zwei ebenfalls in der Nazizeit 
erschienen sind: der Band Das Männerlied und das Chorliederbuch für 
die Wehrmacht. Als Folie und zum Abgleich dient uns ein dritter, wun-
derbar zerfledderter Notenband, die um einiges ältere Sammlung von 
Volksgesängen für den Männerchor der Zürcherischen Liederbuchanstalt, 
und zwar in der 1899 erschienenen Ausgabe für Deutschland. Während 
letztere Sammlung aus dem genannten Zeitrahmen herausfällt, fallen 
die uns ebenfalls vorliegenden, zwischen 1935 und 1939 datierten geist-
lichen gemischten Chöre von David aus dem Rahmen des Genres. Sie 
sollen unseren Blick für die chortypische Schreibweise des Komponisten 
in der fraglichen Zeit schärfen.
Gewöhnlich geht man nicht fehl in der Annahme, unter den für 
Männerchöre geschriebenen Sätzen eines Komponisten fänden sich 
leichter Stücke politischen Charakters als in Sätzen für Frauen-, Kinder- 
oder selbst für gemischten Chor, schon deshalb, weil man Frauen und 
Kindern politische Aussagen nicht in den Mund legen mochte, solange 
man sie politisch unmündig halten wollte. Zu Beginn der Nazizeit 
war das Wahlrecht für Frauen ziemlich frisch und ästhetische Usan-
cen waren vielleicht zählebiger als die Gesetzgebung. Gerade in dem für 
Politisches prädestinierten Genre Männerchor a cappella schrieb David 
aber lediglich einen Satz, dessen Text eher als philosophisch-geistlich 
durchgehen kann.
Christoph Göbel: Tatsächlich dürfte es schwerfallen, David von den 
Texten her, die er für Chor a cappella vertonte, eine politische Haltung 
zuzuschreiben, abgesehen davon, dass ein solcher Vorsatz methodisch 
und vom musikalischen Erkenntnisinteresse her bedenklich ist. Fest-
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zuhalten bleibt trotzdem, dass das Chorliederbuch für die Wehrmacht 
beispielsweise keinen einzigen Satz von David enthält, dafür vieles von 
Distler. David war möglicherweise nicht populär genug, um für eine 
solche Sammlung angefragt zu werden. Distler aber, dessen Freitod 
man – sei es zu Recht oder zu Unrecht – auf seine Schwierigkeiten mit 
Nazis zurückgeführt hat, vertonte die härtesten Texte des Liederbuchs, 
die Nr. 13 beispielsweise mit dem Text „Morgen marschieren wir in 
Feindesland, heiß in den Herzen glüht der Freiheit Brand […]“. Es mag 
nicht mehr als ein üblicher soldatischer Patriotismus sein, wenn ein von 
Distler gesetzter Beitrag mit der Bekundung von Todesbereitschaft die 
Sammlung eröffnet: „Kehr ich nicht mehr zurück, was ist dabei, wenn 
nur mein Vaterland, wenn Deutschland frei“. 
G. S.: Aus dem Chorliederbuch für die Wehrmacht wird Nationalsozi-
alistisches fast demonstrativ verbannt bzw. in den Anhang abgescho-
ben. Dort findet man etwa den Text des Horst-Wessel-Liedes und einen 
Liedtext von Baldur von Schirach. Die Lieder im Anhang aber wurden 
ohne Noten gedruckt. Im Vorwort ist das Weglassen der Melodien so 
begründet: 
Auch die politischen Kampf- und Bekenntnislieder sowie die vaterländi-
schen Hymnen durften unbedenklich in einem dem mehrstimmigen Sin-
gen dienenden Chorbuch fehlen, da sie ihre Erlebniskraft und Wirkung 
am stärksten in der machtvoll geballten Einstimmigkeit offenbaren und 
ihre Weisen längst Gemeingut des ganzen Volkes sind. Doch wurden die 
Texte der meistgesungenen Bekenntnis- und Weihelieder in einen Anhang 
aufgenommen. 
Daraus, dass die Melodien der konkret nationalsozialistischen Lieder 
in dem Wehrmachtliederbuch fehlen, ist nicht zu schließen, dass die 
Herausgeber Fritz Stein und Ernst-Lothar von Knorr politisch unbe-
denklich seien. Doch macht ein solcher Kontext es unsicher, ob es ein 
Zeichen von politischer Andienung war, wenn Komponisten wie Hugo 
Distler oder Kurt Thomas etwas zu dieser Sammlung beisteuerten. 
Diese Liedersammlung, in die Sätze vieler jüngerer Komponisten auf-
genommen wurden, erweist sich übrigens als musikalisch einigermaßen 
modern.
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C. G.: Von Distler finden sich hier aber eher metrisch klar strukturierte 
Lieder und nicht das, was die Eigenart seiner Sätze sonst ausmacht: die 
frei gegeneinander verlaufenden Linien. Während Stücke wie der Satz 
Nr. 12 von Hermann Grabner und ebenso Sätze von Kurt Thomas ganz 
unproblematisch tonal bleiben, sind die von Distler zum Teil harmonisch 
freier. Von ihm gibt es klanglich richtig schicke Sätze, beispielsweise die 
Nr. 15. Im zweiten Teil rücken Quinten à la Orff parallel herunter; und 
gerade wenn vom Marschieren gesungen wird, ist ein Missklang böse 
in den Vordergrund gestellt: absichtsvoll dilettantisch gesetzt und dann 
bei der klanglichen Entspannung sehr gut abgefangen. Man merkt, dass 
Distler sich meisterlich in der musikalischen Materie zu bewegen ver-
stand. Wie man diesen komponierten Akzent auf „marschieren“ nun 
zu deuten hat, ist schwer zu sagen. Bei alledem: sehr Stube–Kammer–
Küche. 
G. S.: Mit Kontrapunktischem geht Hermann Grabner in den Sätzen, 
die er zu dem Wehrmachtliederbuch beisteuerte, völlig anders um als 
Distler. Gerade bei bekannten Stücken dichtet er stets traditionell Imita-
torisches hinzu und schreibt wider Erwarten keinen linearen Satz. Auch 
harmonisch bleibt er brav.
C. G.: Natürlich ist es im Kontext des Liederbuches durchaus sinnvoll, 
bestimmte Dinge praktikabel zu halten. Das ist ja Gebrauchsmusik. 
Wie die Auswahl zustande kam, lässt sich für uns schwer nachvollzie-
hen, doch zeigen die tatsächlich ausgewählten Lieder, dass die Textfrage 
offensichtlich nicht im Vordergrund stand und dass bei der Auswahl 
generell Wert auf Ausgewogenheit gelegt wurde, sodass die Komponisten 
bzw. Arrangeure mehr oder weniger mit gleichen Anteilen vorkommen. 
Neben den Evergreens bekommt man einen Querschnitt des Schreibens 
für Männerchor um 1940 präsentiert, der das Wehrmachtliederbuch zu 
einem Dokument der stilistischen Spannweite jener Zeit macht. 
G.  S.: Im Vergleich damit wirkt die sechs Jahre früher erschienene 
Sammlung Das Männerlied viel moderner. Auch hier finden sich Sätze 
von Distler. Während das Wehrmachtliederbuch noch das berühmteste 
aller Soldatenlieder bringt, Silchers Männerchorversion von „Ich hatt’ 
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einen Kameraden“, oder ein Stück wie Carl Loewes „Fridericus Rex“ 
für ebendiese Besetzung bearbeitet, wird die Romantik in der früheren 
Sammlung von Lipphardt explizit ausgespart. Der unbegleitete Männer-
gesang knüpft an eine heile Renaissance an, er überspringt die hyper-
trophe Barockzeit, aber auch die gefühlige Romantik, um direkt in der 
Gegenwart Kräfte zu sammeln.
C. G.: Im Vorwort von Lipphardts Das Männerlied steht das program-
matisch: „Die Zeit, in der Wiegenlieder und Mondscheinseufzer von 
Männerchören gesungen wurden, dürfte heute endgültig vorbei sein.“ 
Wobei „heute“ Ostern 1934 war. In den meisten Fällen handelt es sich 
um Bearbeitungen von Liedern aus der Renaissance in einer halbwegs 
modernen Stilistik.
G. S.: Schlägt man die Sammlung der Zürcherischen Liederbuchanstalt 
auf, so wird klar, was in den folgenden dreieinhalb Jahrzehnten fallen-
gelassen wird – möglicherweise nicht zum ersten Mal, denn es gab bis 
Anfang der dreißiger Jahre ja weitere Männerchorliedersammlungen, 
allen voran die beiden Bände des Kaiserliederbuchs. In die ältere Zürcher 
Sammlung waren nur wenige Renaissancelieder aufgenommen worden, 
dafür aber Sätze von Carl Maria von Weber oder Heinrich Marschner. 
Lipphardts neuere Sammlung zeigt, dass man die Besetzung Männer-
chor von allem Romantischen, auch von der Befreiungskriegsromantik 
reinigen wollte.
C. G.: Im Vergleich mit den außerhalb der drei Sammelbände als eigen-
ständige Opera erschienenen Männerchorsätzen beispielsweise von Kurt 
Thomas oder Hugo Distler wirkt der Spruch von Angelus Silesius in der 
Vertonung von Johann Nepomuk David ein klein wenig wie eine Ton-
satzaufgabe. Um aber eine Vorstellung von dem Grad an Modernität 
solcher Stücke wie denen von David, Distler oder Thomas zu gewinnen, 
halte man sich die zeitgleich entstandene hochromantische „Feierliche 
Nacht“ des strammen Nazis Camillo Hildebrand vor Augen. Freilich 
gehört Hildebrand einer anderen Generation an, aber er hatte sich 
Mitte der dreißiger Jahre keineswegs zur Ruhe gesetzt und es wird klar, 
welche Konkurrenz an kompositorischen und ästhetischen Haltungen 
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gerade bei offiziellen Aufträgen für nationalsozialistische Feiern bereit-
stand. Schon die Besetzung von Hildebrands „Feierliche[r] Nacht“ ist 
ausschweifend. In gewisser Weise am meisten auskomponiert, ist es das 
einzige der uns vorliegenden Stücke, in dessen ästhetischen Kanon noch 
das Pathos gehört. Die Harmonik ist unangemessen anspruchsvoll. Die 
steten Stimmteilungen erzeugen einen exquisiten Klang,
G. S.: … wogegen die Musik der Jüngeren unpathetisch-spröde ist und 
nicht im herkömmlichen Verstand sinnlich sein soll. Man verliert sich 
nicht in dieser Musik.
C.  G.: Kurt Thomas’ Fünf Chöre für gleiche Stimmen hingegen sind 
offensichtlich, wie bereits die Schlüsselwahl zeigt, für hohe Stimmen 
konzipiert, die Realisierung eine Oktave tiefer mit Männerstimmen 
wirkt wie eine der Setzweise weniger adäquate Variante. Bestimmte 
Klänge werden in der tieferen Oktavlage leicht mulmig. Für Männer 
wäre die Lage doch sehr tief. Thomas versucht im Übrigen gar nicht erst 
auf eine Art zu schreiben, die heute von Orff her am bekanntesten ist: 
mit spektakulären Archaismen der Vor-Palestrina-Zeit.
G. S.: Das Stück von David hat einen imaginierten, in den Tondau-
ern nur zurückhaltend umgeschriebenen Renaissancesatz zum Vorbild. 
Kurt Thomas aber notiert viel kleinere Werte. Ihm schwebt nicht dieser 
zeitenthobene Klang vor, er macht nicht auf alt.
C. G.: Thomas ist auch filigraner. Und unabhängig von der Wahl der 
Notenwerte verhalten sich die Stimmen untereinander anders. Bei David 
lässt sich an vielen Stellen schwer von gestalthaften Stimmen sprechen. 
Bei aller spröden, vielleicht von der Musik des frühen 16. Jahrhunderts 
angeregten Klanglichkeit spielt in der Horizontalen das, was die Renais-
sance in meinen Augen ausmacht, eine geringe Rolle. Die Musik sieht 
nur aus wie ein Renaissancesatz; von Lebendigkeit der Einzelstimme 
möchte ich eher bei den Sätzen von Thomas sprechen.
G. S.: Thomas’ Stück wäre – um eine analoge Technik der bildenden 
Kunst zu bemühen – ein Kupferstich, während David einen musikali-
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schen Holzschnitt liefert, er verzichtet absichtsvoll auf feinere Abstufun-
gen, wobei er vielleicht weniger die harten Kontraste des Holzschnitts 
schätzte, als dass die Holzschnittkunst etwas verweigert: Aufgrund des 
Materials hat man sich ja des Zierrats zu enthalten.
C.  G.: Die harsche Klanglichkeit bei David unterstützt diesen Ein-
druck: die mit Quinten gefüllten Oktaven, aber ohne Terz und – noch 
ein Stück weitergetrieben – die Doppelquinten, welche an Schlüsselpo-
sitionen immer wieder auftreten. Auch bei Kurt Thomas, beispielsweise 
im ersten, dritten und vierten Lied seines Zyklus für gleiche Stimmen, 
gibt es solche Schlussklänge ohne Terzen, zum Teil auch Binnenschlüsse.
G. S.: Nicht nur harmonisch, auch bei der klanglichen Realisierung sei-
ner Sätze hält sich Thomas auf der Höhe seiner Zeit. In dem Vorwort 
seiner Chöre ist zu lesen, dass diese in einer Alternatim-Praxis aufge-
führt werden können, also unter Zuziehung von Instrumenten, …
C. G.: … wobei, sobald eine der Oberstimmen instrumental realisiert 
werde, die tiefste Stimme stets mit einem Instrument zu besetzen sei.
G. S.: In den dreißiger Jahren gerade für Aufführungen älterer Musik 
wiederentdeckt, hatte die Alternatim-Praxis ja eine derart gute Kon-
junktur, dass ihre Neuartigkeit heute nicht mehr leicht ästhetisch nach-
vollziehbar ist.
C. G.: Fällt an den Männerchorsätzen aus Distlers Mörike-Liederbuch 
wiederum auf, dass die Arten, wie er die Stimmen anordnet, höchst viel-
fältig sind, so spart David an allem, bloß nicht an weißen Noten. Bei 
alldem entspricht Davids Klauseldisposition auf e, cis und a einer übli-
chen V–III–I-Anordnung. Handwerklich sind Davids Chorsätze sicher-
lich beeindruckend. Distlers Ausgangspunkt fürs Komponieren aber ist 
ein sinnliches Feuer, das nicht erstickt wird.
G.  S.: Merkt man Davids Schreibweise an, wie sehr der Komponist 
sich selbst zügelt und die eigenen Ausdrucksmöglichkeiten absichtsvoll 
beschneidet?
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C. G.: Davids Musik lädt jedenfalls nicht ein.
G. S.: Noch einmal zu einem Vorwort. Distler schreibt über seine Män-
nerchöre nach Texten von Eduard Mörike, dass er von dynamischen 
Vortragsbezeichnungen abgesehen habe. Er beschränkt sich explizit auf 
die Notation von Rhythmen und Tonhöhen und vermeidet, Ausdruck 
über dynamische, aber auch artikulatorische Zusätze zum Notentext zu 
indizieren …
C. G.: … mit Ausnahme der Atemzeichen.
G.  S.: Ja. Aber es gibt keine Phrasierungsbögen, keine Akzente  … 
wieder wird Antiromantik hervorgekehrt. Distler schreibt, an Mörike 
habe ihn „jene in hohem Maße an das alte deutsche Volkslied gemah-
nende Objektivierung des poetischen Gehalts durch die künstlerische 
Formung“ interessiert.2 Zu dem Stichwort „Objektivierung“ passt das 
Weglassen dynamischer Zeichen und der Artikulation. David leistet sich 
einen solchen radikalen Verzicht nicht. Er notiert durchaus Dynamik, 
auch Vortragsbezeichnungen. Natürlich war es in den dreißiger Jah-
ren modern, so enthaltsam zu schreiben. Doch man stellt fest, dass die 
Komponisten nicht nur mehr oder weniger auf solche Zusätze verzich-
ten, sondern dass der Effekt eines solchen Verzichts gerade im Erreichen 
dessen liegen kann, was mit den Zeichen erzielt werden soll.
C. G.: Distlers Harmonik ist ebenfalls gewagter als Davids. Oft wer-
den Akkorde einfach gerückt und Stimmverläufe so in den Vordergrund 
gestellt, dass sich die vertikale Klanglichkeit aus dem melodischen Ver-
lauf zu ergeben scheint. Dass die Linie im Vordergrund steht, macht 
beim Singen von Distlers Sätzen ja solchen Spaß. Beim ersten Lied bei-
spielsweise stehen bei der Vertonung des Wortes „Regiment“ die Disso-
nanzen nicht zufällig genau an dieser Stelle (s. Notenbeispiel 1a3). 
 2  Vorwort zum Mörike-Chorliederbuch.
 3  Die Wiedergabe des Notenbeispiels erfolgt mit freundlicher Genehmigung des 
Bärenreiter Verlags, Kassel u. a.
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Obwohl Septimenzusätze zu Dreiklängen in dieser Stilistik kaum 
noch dissonant wirken, werden sie doch wohl dosiert. Sie erscheinen 
meist nur auf Einsen und werden wie Vorhalte meist regulär schrittweise 
im folgenden Klang aufgelöst. Sogar der Bass kann scharfe Dissonanzen 
erzeugen – quasi durchgangsartig – wie z. B. im zweiten Abschnitt des 
ersten Stücks „Der Tambour“ (s. Notenbeispiel 1b).
G. S.: Trotzdem schreibt Distler über weite Strecken leittonlos modal.
C. G.: Für die Wahl der harmonischen Regionen spielt der Kleinterzzir-
kel eine Rolle, was für die Zeit ja nicht ungewöhnlich ist. Eine Eigen-
heit ist gewiss, wie Distler Klauseln immer wieder atypisch einführt, sie 
dann aber, sobald sie ins Geleise gekommen sind, ihrem üblichen Ver-
lauf überlässt. Trotzdem werden daraus keine herkömmlichen Kaden-
zen, wie sie bei aller gewagten Alterationsharmonik bei Hildebrand zu 
finden sind.
Die geistlichen gemischten Chöre, die uns von David aus den dreißi-
ger Jahren vorliegen, bieten ein satztechnisch ähnliches Bild wie Davids 
Männerchor, es zeigen sich aber weitere harmonische Praktiken. Auch 
hier werden immer wieder kontrapunktische Techniken verwandt, den-
noch wirken sie wie zitiert, wie eine Anleihe. Der zeitliche Raum, den 
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Notenbeispiel 1a und b: Hugo Distler, „Der Tambour“, Nr. 1 aus Mörike-Chorlieder-
buch, Dritter Teil, T. 3–4 und 26–27
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sie einnehmen, wird von dem Notentext nicht in dem Maße ausgefüllt, 
wie wir dies von Vokalkompositionen früherer Jahrhunderte, aus denen 
diese Techniken stammen, gewohnt sind. Es entsteht eine leere und ort-
lose Zeit. Mit den kontrapunktischen Techniken geht David stiefmüt-
terlich um, als seien diese nur ein eben zum Unterrichten des Fachs „kir-
chenmusikalische Komposition“ gehöriges Pflichtpensum. Da David 
handwerklich ansonsten höchst versiert auftritt, ist es unwahrscheinlich, 
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Choralmotette „Herr, nun selbst den 
Wagen halt“, T. 19–26
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wird auch nichts persifliert. Die Wahrhaftigkeit der kontrapunktischen 
Gestik hat sich mir noch nicht erschlossen. Ich frage mich, welche Rolle 
der Ablauf der Zeit in Davids Werken spielt.
G. S.: Mein Eindruck ist, dass David die Zeit nicht laufen lassen will. Er 
füllt sie immer wieder mit Arbeit, als wolle er die Zeit fesseln.
C.  G.: Selbst ein Stillstand kann ja gefüllte Zeit sein. Ist das gelebte 
Zeit, die Zeit, die man mit Arbeit füllt? Und wie soll diese Zeit von dem 
Hörer erlebt werden? Fesselt die Zeit auch den Hörer? Die Titel allein 
sind vielsagend: „Herr, nun selbst den Wagen halt“ heißt eine Choral-
motette für vier bis fünf Stimmen von 1935. Bei „etwas lebhafter“ (ab 
T. 19) entsteht wieder ein Quintenturm (s. Notenbeispiel 24). 
Die Stimmen geben sich bei dem vier Takte später folgenden Fugato 
wie abgemessen die Einsatztöne in die Hand. Aus der Richtung, in 
die sich das Stück in die Zeit hineinentwickelt, wird kein Geheimnis 
gemacht. Mir erschließt sich aber keine Verquickung mit musikalischem 
Witz. Die einsetzenden Stimmen bauen einen Tripelquintenturm und 
anschließend kommentieren die Impulse der Einzelstimmen dieses 
Gebäude bald ernsthaft, bald belehrend.
Zu den Quinten in der Motette „Wer Ohren hat zu hören, der höre“ 
von 1939 ab T. 65 folgende (s. Notenbeispiel 3): Solche Zielklänge findet 
man schon bei Brahms. Das Holzschnittartige, von dem wir sprachen, 
und das unverbundene Rücken der Klänge sind offenkundig künstle-
rische Absicht. Bei Distler werden Folgen solcher Klänge, die bei ihm 
durchaus auch zu finden sind, immer wieder unterbrochen, während sie 
bei David zwar nicht mit großer Geste wie bei Hildebrand, aber doch 
mit großer Beharrlichkeit ausgeführt werden.
Davids Sätze sind für Choristen prinzipiell sehr sängerisch, sodass 
der Erfolg, den seine Kompositionen über Jahrzehnte hatten, verständ-
lich ist. Was die Setzweisen angeht, so scheint es oft, als würden Dinge, 
die Jahrhunderte lang als nicht praktikabel galten, hier absichtsvoll in 
die Praxis eingeführt. Alle Formen von Dissonanzen werden genauso 
 4  Die Wiedergabe dieses und der folgenden Notenbeispiele von Johann Nepomuk 
David erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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gegen- als auch nebeneinandergesetzt wie zuvor Konsonanzen. Wäh-
rend Distler derlei Dissonanzen pointiert, gewinnt man den Eindruck, 
als passierten sie bei David bloß, als ließe er sie nur geschehen. Sie haben 
keinen herausgehobenen oder deutlich von Konsonanzen unterschie-
denen Status mehr. Die kompositorische Verantwortlichkeit gegenüber 
unterschiedlichen Intervallqualitäten wird abgegeben, Unterschiede 
werden überhaupt über weite Strecken nivelliert, Zusammenklänge wer-
den in Kauf genommen.
G. S.: Sie entstehen weniger durch das Zusammentreffen von Gestal-
ten als durch die elementarere schrittweise Bewegung; Melodien bleiben 
rhythmisch kaum definiert.
C. G.: In Davids Spruch von Angelus Silesius für Männerchor tritt uns ein 
fantastischer Klang entgegen (s. Notenbeispiel 4, T. 34). Es ist ein Trito-
nusturm (cis–g–cis“), dessen Intervallkonstellation bekanntlich nach der 
Mitte des 20. Jahrhunderts zu einem Standardklang avancierte. Doch 
bricht David die dramaturgische Entwicklung ab, indem er das g prak-
tisch ohne Verweilen in das gis führt. Dieser Klang, auf den in gewisser 
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Motette „Wer Ohren hat zu hören, der 
höre“, T. 65–66
Wie man Mitte der 1930er Jahre für Männerchor schrieb 
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immense Rolle spielt, negiert sich hier selber, indem sich der mittlere 
Ton vorzeitig in einen Leitton verwandelt. Der pure Klang hätte noch 
eine halbe Seite brauchen können, aber David mag der Erwartung, die 
er hier weckt, nicht nachgeben. 
G. S.: Das Stück steht übers Ganze gesehen in A-Dur/a-Moll. Typisch 
ist, dass gewagte Klänge innerhalb des jeweils herrschenden Modus 
meist diatonisch bleiben. Ein Beispiel ist der mit einer großen Septime 
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Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmi-
gen Männerchor, T. 32–35
Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmi-
gen Männerchor, T. 16–20
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Christoph Göbel, Gesine Schröder
er prima zum Text: „Wir müssen wesentlich ein neues …“. Mit paradox 
offengelegten verdeckten Quinten wird bei „neues“ die schöne Fortis-
simo-Harmonie erreicht. 
C. G.: Bewundernswert ist, dass der Klang bei aller Vorherrschaft der 
A-Modi neapolitanisch in der Region von cis auftritt. Allein infolge der 
vielfachen Mischungen und Transpositionen waren die klanglichen 
Möglichkeiten der sogenannten neuen Modalität derart reich, dass 
man sich fragt, warum sie musikgeschichtlich nicht mehr Erfolg hatte. 
Womöglich wurde auch sie Opfer einer Politik, von der sie sich in dem 
Jahrzehnt nach 1945 nicht scharf genug getrennt hatte. Von neomodaler 
Musik aus den realsozialistischen Kulturen des Ostblocks wissen wir 
fast nichts. Sicher scheint mir aber, dass sie dort länger am Leben blieb.
